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Sammanfattning 
Titel: Att lära sig spela bluegrass. En intervju med fyra bluegrassmusiker. 
För fattare: Daniel Olsson 
 
Bluegrass är en musikstil som har sitt ursprung i USA och är egentligen även där en ganska liten 
genre. Musiken existerar utanför USA men möjligheterna för en person att lära sig genren är ganska 
få. Min undersökning går ut på att försöka förstå hur man som född och uppvuxen utanför musikens 
naturliga geografiska område går till väga för att lära sig musiken. Jag ger en överblick över hur 
genren kom till i USA på 1940-talet och hur musiken utvecklats sedan dess. Interkulturellt lärande, 
liksom den roll som formellt respektive informellt lärande har i detta sammanhang, är en viktig 
aspekt av denna studie. Resultatkapitlet innehåller tankar och åsikter som mina informanter lyfte 
fram gällande bland annat undervisning inom genren och autenticitet. Arbetets diskussionskapitel 
behandlar vikten av att förstå musikens ursprung samt vad som egentligen kan anses vara autentiskt 
inom genren.  
Nyckelord: Bluegrass, interkulturellt lärande, informellt lärande, autenticitet. 
 
Abstract 
Title: Learning how to play bluegrass. An interview with four  bluegrass musicions.  
Author : Daniel Olsson 
 
Bluegrass is a musical genre with origins in the USA although it’s a small genre even over there. 
The music exists outside the USA but the possibilities for a person to learn bluegrass outside of 
there are pretty slim. The goal for my research is to understand how a person born and raised 
outside the music’s natural geografic centre can learn about and master bluegrass. I outline its roots 
and how it all started in the USA in the 1940’s, and the further development of this music. 
Intercultural learning is an important perspective of this study, as are the functions of formal and 
informal learning situations in this perspective. The result chapter is where my informants share 
their thoughts about the learning process of bluegrass and the role of authenticity. In the discussion 
I emphasize the need to understand the roots of bluegrass and what is to be considered to be 
authentic in bluegrass music. 
Keywords: Bluegrass, intercultural learning, informal learning, authenticity. 
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1.Inledning 
I skrivande stund är det lite över tio år sedan jag kom i kontakt med bluegrass för första gången. Jag 
minns att det var låten ”Every time you say goodbye” med Alison Krauss och Union Station på 
CMA Country Awards. Jag visste inte då vad bluegrass egentligen var för något mer än att det på 
något sätt verkade ingå i facket countrymusik som var den genre jag huvudsakligen ägnade mig åt 
just då. Under den här perioden studerade jag för övrigt elgitarr på en folkhögskola i Stockholm. 
Fram till detta livsavgörande ögonblick så var det bara elgitarr som gällde och jag var väldigt 
ambitiös i mitt övande och trodde aldrig att jag skulle lägga elgitarren på hyllan. Bluegrass var 
något nytt och spännande eftersom instrumenteringen i grunden är helt akustisk. Trots avsaknaden 
av elförstärkta instrument så upplevde jag att musiken levererade ett kompromisslöst sväng som likt 
ett fullastat godståg inte gick att stoppa innan slutstationen. Min fascination inför genren kan så här 
i efterhand nästan ses som ett religiöst uppvaknande då jag trodde mig veta precis hur jag ville att 
musik skulle låta och vilken sorts musiker jag själv ville bli. Jag ville bli bluegrassmusiker! 
 
Hur börjar man det långa arbetet med att lära sig en genre som ingen i ens närhet verkar ha någon 
som helst koll på? För mig handlade det om att välja ett instrument som fanns representerat i 
genren. Traditionellt sett består ett bluegrassband av gitarr, mandolin, banjo, fiol, kontrabas men 
också dobro. dobron är en slags slidegitarr som har en inbyggd resonanslåda bestående av en 
aluminiumkon som vibrerar när man slår an strängarna. Dobron lät fantastiskt i mina öron och jag 
bestämde mig direkt för att försöka lära mig detta instrument. Efter att jag köpt min första dobro av 
ett lite billigare märke så började jag öva. Jag hade ingen lärare vilket inte var så konstigt med tanke 
på att jag faktiskt valt ett ganska ovanligt instrument att lära mig. Hur svårt kan det vara tänkte jag. 
Jag kan ju en hel del om gitarrspel så varför inte bara försöka överföra så mycket kunskap jag kan 
från det ena instrumentet till det andra. Så jobbade jag under en ganska lång tid och gör även idag 
faktiskt. En dobro är väldigt begränsad om man jämför med en gitarr men med lite 
uppfinningsrikedom så kan man komma ganska långt. Förutom att försöka återanvända den 
kunskap jag redan hade från mitt gitarrspel så lyssnade jag på så många bluegrassplattor jag kom åt. 
Jag försökte planka alla ”licks” som mina dobrohjältar kryddade dessa plattor med och började 
efterhand få ganska bra förståelse för instrumentet.  
 
Det är en sak att lära sig ett instrument men det är en helt annan sak att lära sig en musiktradition. 
Vad visste jag egentligen om bluegrass? Inte mycket om jag ska vara helt ärlig. Jag hade ingen att 
spela med och de gånger som man lyckades dra ihop ett gäng i tron om att man skulle få spela 
bluegrass så blev det i bästa fall någon form av akustisk pop. Detta fick duga i ganska många år tills 
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jag flyttade till Malmö och för första gången i mitt liv träffade andra som hade samma brinnande 
intresse. Det var först nu som jag kände att jag började lära mig något om bluegrass på allvar. Vi 
startade ett band och spelade på många bluegrassfestivaler i både Sverige, Europa och USA. Det 
kändes helt otroligt att vara på de här festivalerna och märka att det trots allt finns en hel del 
människor som utövar den här musiken på en hög nivå och älskar den lika mycket som jag själv. 
Jag förstod också ganska snabbt att de här samlingsplatserna är livsviktiga för alla som spelar. Det 
finns en jamkultur i genren där alla spelar med alla och alla får en möjlighet att lära sig traditionen 
och bli bättre. Oavsett var man befinner sig på sitt instrument så får man vara med och spela med 
både bättre och sämre musiker. Alla kan lära något av någon och det uppstår ofta en miljö som är 
oerhört pedagogisk och inspirerande. Kanske är det här man bäst lär sig genren? 
 
Som blivande lärare och författare av den här uppsatsen så vill jag gå djupare in på hur man lär sig 
den här traditionen. Min egen bana har säkert varit ganska krokig om man jämför med någon som 
är uppvuxen på en plats där musiken ständigt är närvarande. Vad är de viktigaste byggstenarna för 
att lära sig spela bluegrass om man inte är född in i den kulturen? Måste man åka på festivaler eller 
kan man på egen hand lära sig att spela hemma i vardagsrummet? Vilken sorts musikalisk 
kompetens behöver man ha? Teoretiskt sett så är musiken ganska simpelt uppbyggd. Det är oftast 
bara tre ackord och jämna taktarter. Trots musikens enkla uppbyggnad så är den dock oerhört 
krävande tekniskt på grund av ett många gånger ganska högt tempo samt en tydlig tyngdpunkt på 
improvisation. Att som musiker närma sig och försöka lära sig en främmande musiktradition blir en 
intressant resa oavsett om man vill lära sig spela bluegrass eller någon annan form av världsmusik. 
Jag anser således att mitt forskningsområde även kan vara intressant och relevant för fler personer 
än just dem som vill bemästra konsten att spela bluegrassmusik.  
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2. Bakgrund till forskningsområdet 
 
I det här kapitlet går jag igenom lite av bluegrassmusikens historia samt viktiga nyckelpersoner och 
band som varit stilbildande. Jag går även igenom instrumenteringen inom musiken samt vad de 
olika instrumenten har för roll inom musiken.  
 
2.1 Bluegrassmusikens ursprung 
Musikstilen bluegrass kan beskrivas som en tjock ganska svårdefinierad väv av olika traditioner 
och uttryck. Mycket av det vi idag kallar för bluegrass har djupa rötter i gamla traditioner och 
ibland kan det vara svårt att avgöra var musiken egentligen har sitt ursprung. Bluegrass i sig kan 
ännu inte räknas som en ”folkmusik” men den har sina rötter i starka folkliga traditioner. De här 
rötterna finns i både den anglo-amerikanska traditionen men också i den musik som de svarta 
slavarna hade med sig från Afrika till Amerika. De olika traditionerna kom senare att blandas i så 
hög grad att det blev svårt att exakt avgöra var bluegrassmusiken egentligen hade sina rötter.  
Många låtar inom genren kunde ha olika namn beroende på vem som spelade dem och det kunde 
också råda delade meningar om huruvida låten hade ursprung i den svarta eller vita kulturen 
(Ledgin, 2004). 
 
Många som emigrerade till Amerika på 1800 talet kom från nordvästra Europa och de hade med sig 
en musiktradition som innehöll både engelska ballader och ”Fiddle tunes” ifrån de keltiska öarna. 
Balladerna handlade ofta om kärlek, död och det hårda livet och var ofta baserade på människors 
livshistorier. De vanligaste instrumenten i det koloniserade Amerika var fioler och gitarrer och 
musik var inte enbart något man lyssnade på utan var också i stor utsträckning något man dansade 
till. Dans har haft en mycket stor roll inom den tidiga countrymusiken och var djupt invävd i den 
sociala kulturen. Det dansades både squaredance, Buck Dancing och Irish step. Många danser var 
en blandning av steg som kom från den afrikanska kulturen som slavarna hade med sig och rörelser 
som hade ursprung inom olika europeiska traditioner. Dansen var en viktig social umgängesform 
och de engelska danserna utvecklades så småningom till en mer avslappnad amerikansk variant 
(Cantwell, 1992). 
 
Den svarta befolkningen i Amerika hade med sig sin egna kultur som utvecklades efter hand. Den 
svarta befolkningen byggde ofta sina egna instrument och det är egentligen här som banjon har sitt 
ursprung. Föregångaren till banjon kommer ifrån Afrika och kallades för banjar eller banza. Fiolen 
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var också ett populärt instrument bland de svarta under den här perioden. Det var inte sällan som 
svarta musiker spelade på danstillställningar för den vita befolkningen. I slutet av 1800-talet så var 
det många svarta musiker som jobbade som ”songsters” vilka reste runt i landet och spelade till 
dans för både vita och svarta. Det var inom den svarta kulturen som banjon och fiolen möttes för 
första gången. Mötet mellan de här två instrumenten kom senare att vara viktig för old time 
musikens uppkomst (Ledgin, 2004). 
 
2.1.1 Old time music 
Old time musiken är en oborstad och rå musikstil som reflekterar det enkla och lantliga livet i 
södern. Som framgick i det tidigare stycket så grundar sig genren i mötet mellan fiol och banjo 
vilket är en instrumentering som började användas av den svarta befolkningen i Amerika. Inom old 
time använder man sig oftast av en spelstil på banjo som kallas för ”frailing” eller ”clawhammer” 
vilket är en rytmisk spelstil där man kombinerar hårda nedåtslag med pek- eller långfingrets baksida 
med en motrytm på banjons femte sträng med tummen. Handen antar en form som kan liknas vid en 
klo vilket förklarar begreppet Clawhammer. Ljudet som uppstår är perkussivt och rytmiskt och 
skiljer sig mycket ifrån den klang som kännetecknar bluegrassbanjo. Spelstilen som utvecklades 
inom bluegrass hade ett mer distinkt ljud av separerade strängar som plockas i ett högt tempo med 
både tumme, lång- och pekfinger (Ledgin, 2004). 
 
Smith (1995) menar att en del old time musiker kan beskriva bluegrassmusik som en billig och 
modern kopia av den äldre old time musiken och att bluegrass bara handlar om att spela så snabbt 
som möjligt. På samma sätt anser många bluegrassmusiker att old time är en simpel genre som mest 
går ut på att unisont spela runda efter runda med enkla teman utan någon avancerad stämsång eller 
improvisation. Mellan de här två ytterligheterna finns det dock många som delar en gemensam 
uppskattning för båda genrerna och den musik som ibland kan innehålla element ifrån båda 
inriktningarna.  
 
2.1.2 The Grand Ole Opry 
The Grand Ole Opry var från början ett radioprogram som gjorde sin första sändning från ett 
hotellrum i Nashville år 1925. Producenten George D. Hay ville skapa ett underhållningsprogram 
med både musik, sketcher och dans riktat till den lantliga befolkningen i Tennessee. Efter att det 
första musikaliska framträdandet av fiddlern Uncle Jimmy Thompson blev en succé inspirerades 
många av regionens musiker att söka sig till radiokanalen med sina banjor, fioler och gitarrer. 
Radiokanalen blev på bara några veckor en informell musikfestival vars syfte var att bevara den 
gamla lantliga musiken från södern även kallad Hillbilly Music. Musiken var en blandning av 
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traditionell irländsk, Engelsk och skotsk musik som med influenser av Afroamerikansk rytm och 
tonalitet blivit amerikaniserad. De flesta av musikerna som sökte sig till kanalen var vanliga 
arbetare, handlare och bönder även om det faktiskt var läkaren Dr. Humphrey Bate som med sitt 
band Dr. Humphrey Bate and the Possum Hunters gjorde debut som kanalens första stringband 
vilket är ett band bestående av enbart stränginstrument. 
I Dr. Humphrey Bate and the Possum Hunters kölvatten följde många andra stringbands som till 
exempel The Crook Brothers och The Fruit Jar Drinkers. Under den här perioden var bluegrass 
ännu inte uppfunnen och banden som spelade bestod av diverse stränginstrument som spelade 
fortfarande alltjämt ”old time” (se ovan) (Cantwell, 1992). 
 
2.1.3 The Father of Bluegrass     
För att förstå bluegrassmusiken så måste man få en inblick i det liv som genrens skapare levde.  
Bill Monroe (William Smith Monroe) som senare kom att kallas ”the father of bluegrass” föddes 
1911 i Jerusalem Ridge i Kentucky. Bill Monroe föddes in i en musikalisk familj med nio syskon 
och lärde sig tidigt att uppskatta musik. Eftersom Bill var den yngsta i syskonskaran så föll det sig 
naturligt att han plockade upp mandolinen även om hans förstaval egentligen hade varit gitarr eller 
fiol. De två senare instrumenten trakterades redan av hans syskon (Smith, 1995). 
Bills syskon lär ha föreslagit att han skulle plocka bort fyra strängar från sin mandolin eftersom 
strängarna sitter i dubbla par. Detta för att han inte skulle föra så mycket oväsen med sitt 
mandolinspel. Bill kände en stark lust att hävda sig gentemot sina syskon under de här åren. 
Barndomen var inte lätt för Bill då han var vindögd vilket han blev mycket retad för. Han brukade 
gömma sig när familjen fick besök och kom inte fram förrän besökaren hade lämnat gården. 
Barndomen lär ha innehållit mycket sorg och ensamhet som många menar återspeglas i hans musik. 
Bills sångideal kom senare att beskrivas med begreppet ”high and lonesome” vilket syftade till hans 
karaktäristiskt höga tenorstämma (Smith, 1995). 
 
Familjen Monroe trodde på en hög arbetsmoral och var flitiga besökare i kyrkan vilket 
återspeglades i den musik som spelades i hemmet. Bill blev senare känd som en hård bandledare 
som krävde lika mycket hårt arbete av sina medmusiker som av sig själv.  
Bill blev föräldralös i mitten av tonåren och alla hans syskon spriddes för vinden. Han bodde under 
den här tiden hos sin morbror Pendleton Vandiver (uncle Pen) som lärde honom en hel del om både 
musik och livet i stort. Uncle Pens fiolspel hade en enorm påverkan på Bill Monroe och var en av 
hans största inspirationskällor. Detta fiolspel kom att bli måttstocken för hur en fiol skulle låta i Bill 
Monroes band och han var inte sen med att kräva detta ideal av sina musiker (Ledgin, 2004). 
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Bills mandolinspel kom att gå rakt in i hjärtat på många människor. Tidigare hade instrumentet 
mest använts inom klassiska orkestrar och folkmusik från Europa men Bill Monroe hittade ett helt 
nytt sätt att använda instrumentet på. Man kan säga att han gjorde mandolinen Amerikansk. Han 
hämtade inspiration ifrån både gitarrister, fiddlers, blues- och jazzmusiker samt olika dansrytmer. 
Bills far var en duktig dansare och detta var en egenskap som även gått i arv till Bill. Det nya sättet 
att spela mandolin på var en helt ny konstform som aldrig förr hade skådats. När Bill var tolv år 
gammal träffade han en svart blues gitarrist och violinist vid namn Arnold Shultz vars 
jazzinfluerade stil blev viktig för Bills egna musicerande. Bill har senare berättat att han hämtat 
mycket inspiration ifrån både gospel och mycket annan svart musik (Ledgin, 2004). 
 
2.1.4 The Monroe Brothers 
År 1934 började Bill Monroe att turnera med duon Monroe Brothers ihop med sin bror Charlie 
Monroe på gitarr. Det var vanligt med duospel bestående av gitarr och mandolin men bröderna 
Monroe utmärkte sig genom Bills snabba och kompromisslösa mandolinspel. Många såg på 
mandolinen som ett kompinstrument som skulle ge plats åt fiolen och sången men Bill ville ge 
mandolinen en mer ledande roll i sin musik. Bill hade sin morbrors fiolspel i tankarna och ville 
fånga detta uttryck med mandolinen. Brödernas turnerande öppnade deras ögon för den musik som 
fanns i de närliggande staterna där de bland annat hörde musiker som spelade en ny form av 
högerhandsteknik på banjo, spelad med tre fingrar istället för den äldre metoden clawhammer, som 
spelades med två fingrar (Ledgin, 2004). 
 
Bröderna Monroe var stiliga och väldigt välklädda. De drog stor uppmärksamhet till sig när de gick 
fram på gatorna med sina Stetsonhattar och kostymer. De såg inte alls ut som den bilden man hade 
av hillbillies och bönder. Detta var ett sätt för Bill att ge sin musik den auktoritet och värdighet som 
han ansåg att den förtjänade men också för att tydligt skilja den från old time musiken och 
countrymusiken som många ofta förknippade den med (Smith, 1995). 
 
2.1.5 The Bluegrass Boys 
The Monroe Brothers splittrades år 1938 då deras rivalitet kom i vägen för musicerandet vilket 
ledde till att Bill 1939 startade ett nytt band som han kallade ”Bill Monroe and his Blue Grass 
Boys”. Bandet hade ännu inte hittat det sound som senare kommer att kallas för Bluegrass även om 
deras namn antyder det. Namnet syftar egentligen på ett smeknamn på Bills hemstat Kentucky som 
ibland kallas för ”the blue grass state”. Bandet lyckades få en plats i radioprogrammet The Grand 
Ole Opry 1939 och var mycket uppskattade. Bill fortsatte att jobba med bandets uttryck de 
kommande åren och adderade både fyrstämmig sång och improvisation i musiken. Underhållning 
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var också en viktig del och Bill hade ett övertag gentemot andra akter med sitt showmanskap. Fler 
medlemmar anslöts till bandet och banjo blev ett stående inslag. Instrumenteringen var nu 
mandolin, gitarr, fiol, banjo och kontrabas (Ledgin, 2004). 
 
Året var 1945 när Bill slutligen hittade musiken som kom att kallas för bluegrassmusik. Skälet till 
att detta hände nu var att Bill anställde två nya musiker i bandet på banjo och gitarr. På banjo hade 
bandet nu den största pionjären inom området vid namn Earl Scruggs. Earl Scruggs hade utvecklat 
banjotekniken till det snabba plockande sound vi idag förknippar med bluegrassmusik. Gitarristen 
Lester Flatt hade en rik röst och ett karismatiskt gitarrspel. Bill Monroe and his bluegrass boys 
skapade historia. Publiken älskade det nya soundet som var en kombination av många starka 
uttryck. Bill Monroes höga tenorstämma och vålsamma mandolinspel kombinerat med bandets nya 
medlemmar samt Chubby Wises bluesiga fiolspel satte en standard för alla bluegrassband som i 
framtiden skulle bildas (Smith, 1995). 
 
2.2 Instrumentation 
Ett bluegrassband består förutom sång oftast av instrumenten gitarr, banjo, mandolin, fiol, 
kontrabas och ibland dobro. Det fanns band som hade en liknande instrumentering före 
bluegrassmusikens tid så kombinationen av instrument är egentligen inte ett unikt fenomen inom 
just bluegrass. Det som var unikt var musiken och sättet man spelade på (Smith, 1995). 
 
2.2.1 Mandolin 
Mandolinen inom bluegrassmusik har förutom att spela melodier den viktiga rollen att spela 
”rhythm chop” vilket innebär ett stadigt och perkussivt slag med plektrumet över strängarna. Slaget 
ligger alltid på ”offbeat” mellan pulsslagen i en låt och kan liknas vid funktionen av en 
virveltrumma. Detta är en viktig del av bluegrassmusikens distinkta sound (Smith, 1995). 
Mandolinen härstammar ifrån Italien och hade från början en päronformad kropp med en rund 
baksida. Den typ av mandolin som oftast används i bluegrassmusik utvecklades av 
instrumentmärket Gibson på 1920-talet. Gibsons version på mandolinen hade en mer fiolliknande 
kropp med en platt baksida. Några kända utövare av instrumentet inom bluegrass är Bill Monroe, 
Adam Steffey, Sam Bush, Jesse McReynolds och Ronnie McCoury (Ledgin, 2004). 
 
2.2.2 Gitarr 
Gitarrens roll inom bluegrassmusik är främst rytmisk men det är inte ovanligt att man även spelar 
melodier och solo på instrumentet inom genren. Instrumentet spelas ofta med plektrum även om det 
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förekommer att vissa spelar med tum- och fingerplektrum (Smith, 1995). Cantwell (1992) beskriver 
att den tongivande gitarristen Lester Flatt använde gitarrtekniken med fingerplektrum som nämndes 
ovan och på så vis skapade en rikare harmonisk atmosfär i musiken. Vidare menar Cantwell (1992) 
att tekniken påminner om clawhamer på en banjo genom att man alternerar slagen på strängarna 
mellan tumme och pekfinger. Tekniken sägs härstamma från banjospelare som börjat spela gitarr 
men som valt att fortfarande använda en banjoteknik (Cantwell, 1992). Den andra tekniken som 
används inom genren brukar kallas för ”flatpicking” vilket innebär att man helt enkelt slår an 
strängarna med ett plektrum som hålls mellan tumme och pekfinger. Användare av denna teknik 
altererar mellan ner och uppslag med plektrumet och avviker sällan från detta mönster i sitt spel. 
Den här tekniken har utvecklats inom genren sedan en gitarrist vid namn Maybelle Carter på 20-
talet kom på ett sätt att spela både melodi och ackompanjemang samtidigt. Maybelle Carters spelstil 
kom att kallas för ”Carter style”. Kända utövare av instrumentet inom bluegrass är Lester Flatt, 
Maybelle Carter, Doc Watson, Tony Rice och Brian Sutton (Ledgin, 2004). 
 
2.2.3 Fiol 
Fiolen är det instrument inom bluegrass som har den starkaste kopplingen till genrens irländska och 
skotska rötter. Fiollåtar eller så kallade ”fiddletunes” utgör en stor del av bluegrassmusikens 
traditionella repertoar. Tekniken på fiol inom bluegrass skiljer sig ifrån den äldre old-time musiken. 
Inom bluegrass så spelar violinisten ofta dubbelgrepp vilket ger en mer ackordisk spelstil. 
Violinisterna inom genren brukar dessutom ha lite mer blues i sitt tonspråk. Det förekommer också 
att det finns två violinister i ett band som spelar melodi och stämma. Detta fenomen brukar inom 
bluegrass kallas för ”twin fiddling” (Smith, 1995). Kända utövare av instrumentet inom bluegrass är 
Kenny Baker, Bobby Hicks, Stuart Duncan och Michael Cleeveland (Ledgin, 2004). 
 
2.2.4 Banjo 
Bluegrassbanjo spelas nästan alltid med tum- och fingerplektrum även om de flesta banjoister även 
kan spela ”Clawhammer” som är en äldre teknik som främsta används inom old-time musik (se 
vidare 4.1.1 ovan). Tekniken som används inom bluegrass kallas ofta för ”scruggs style” vilket 
kommer ifrån banjoisten Earl Scruggs som anses vara en pionjär på instrumentet inom 
bluegrassmusik. Ett bra exempel på hur stilen låter är en scen ur filmen Deliverance där Eric 
Weissberg spelar snabb ”Scruggs Style Banjo” (Smith, 1995). Stilen karaktäriseras av ett snabbt 
arpeggiolikt synkoperat plockande på strängarna med hjälp av tum- och fingerplektrum. Man brukar  
inom denna stil även tala om begreppet ”banjorolls” vilket innebär en rullande rörelse av tre fingrar 
när man plockar ett ackord. Kända banjoister inom genren är Earl Scruggs, Terry Baucom, Scott 
Vestal och Sammy Shelor (Ledgin, 2004). 
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2.2.5 Kontrabas 
Basens roll i ett bluegrassband är oftast att alternera mellan grundton och kvint på första och tredje 
taktslaget vilket är mitt emellan mandolinen som spelar på andra och fjärde (Smith, 1995). 
Kontrabas är den vanligaste formen av instrumentet inom bluegrass men det förekommer ibland att 
vissa moderna band använder elbas. Kända basister inom genren är Barry Bales, Missy Raines och 
Mike Bub (Ledgin, 2004). 
 
2.2.6 Dobro 
Bröderna Dopyera byggde den första dobron på 1920-talet och instrumentets namn kommer av en 
förkortning av Dopyera brothers som blev ”do-bro”. dobro är alltså egentligen ett varumärke men 
man brukar lite slarvigt kalla alla liknande instrument för dobro oavsett tillverkare. Instrumentet är 
en typ av slidegitarr som spelas horisontellt med ett spelstål samt tum-och fingerplektrum. Idén 
bakom instrumentet var att uppfinna en gitarr som hade en starkare ljudvolym för orkesterspel. 
Konstruktionen av instrumentet är en gitarr med en aluminiumkon i kroppen som förstärker ljudet 
och ger en speciell klang. Instrumentet fick en tydlig roll lite senare inom bluegrassmusiken när 
Josh Graves började spela dobro med Earl Scruggs och Lester Flatt i The Foggy Mountain Boys på 
1950-talet. Kända utövare av instrumentet inom bluegrass är Jerry Douglas, Josh Graves, Mike 
Auldridge och Rob Ickes (Ledgin, 2004). 
 
2.2.7 Sång  
Sångtraditionen inom bluegrass har influerats av både psalmer, gospel och blues och är på sina 
ställen både trestämmig och ibland fyrstämmig. Sångidealet är ofta starkt och intensivt med 
melodier högt upp i sångarens register. Det är också väldigt vanligt att sångaren går upp i falsett för 
att komma ytterligare högre upp i register på vissa delar av en låt. Bill Monroe skapade med denna 
uttrycksfulla sångteknik begreppet ”high and lonesome” som senare blev en måttstock för hur sång 
inom bluegrass ska låta (Cantwell 1992).  
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3.Teoretisk bakgrund 
 
I det här kapitlet går jag igenom den teoretiska bakgrunden till mitt arbete. Jag inleder kapitlet med 
ett avsnitt om deltagandets betydelse i processen att lära sig spela bluegrass. Jag kommer sedan att 
gå igenom begrepp som informellt lärande, autenticitet samt forskning om världsmusikens roll inom 
skolan.  
 
3.1 Lärande genom deltagande 
Bluegrassmusik är en inkluderande musik som inbjuder till ett deltagande på ett väldigt naturligt 
sätt. Ett intressant fenomen med musiken är att det är en oerhört hög andel av bluegrasspubliken 
som själva spelar ett instrument. Den kamratskap och familjeliknande relation som uppstår på 
festivaler, jam och konserter är en viktig del av musiken. Musikerna i de stora banden är ofta 
väldigt tillgängliga för sina fans mer än i vissa andra genrer. Det är till exempel inte ovanligt att en 
amatör kan få lite tips och synpunkter på sin spelteknik från en professionell musiker under en 
festival eller efter en konsert (Ledgin, 2004). 
 
Wernick 2004 menar att bluegrass är en genre som har fördelen av att vara väldigt lättillgänglig för 
nybörjare. Det finns en tydlig rytm och ackorden är oftast ganska få i de flesta traditionella 
bluegrasslåtar. Som lärare har man dock ett stort ansvar att inte avskräcka sina elever. Det kan ofta 
handla om att förbereda sina elever på att spela ihop med andra musiker. En oförberedd nybörjare 
kan ofta uppleva frustration första gången de går på ett jam med andra musiker. Låtarna kanske är 
för många och går för fort vilket kan väcka en känsla av mindervärde hos nybörjaren. I värsta fall 
kan detta leda till att nybörjaren blir avskräckt och tappar intresset för att spela.  
Bluegrassmusik är i hög grad en deltagande musik och den sociala kontexten är oerhört viktig.  
Nästan alla stora bluegrassmusiker har lärt sig musiken på gehör. Kunnandet bygger på erfarenhet 
och att bit för bit lära sig de byggstenar som behövs för att bli bra. Detta sker med fördel i en 
gruppkontext. Idag finns det en hel del bluegrassmusik nerskriven både på noter och tabulatur och 
det kan vara ett bra hjälpmedel men det är ingen nödvändighet för att lära sig genren. Wernick 2004 
skriver i sin artikel att Earl Scruggs vid ett tillfälle berättade för honom att han inte kan förstå hur en 
del musiker kan spela samma låt på samma sätt två gånger.  
 
En av de viktigaste momenten inom bluegrassundervisning är ensemblespel. Här kan en lärare göra 
underverk genom att coacha och leda en ensemble i ett tempo som passar deltagarnas nivå. 
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Wernick (2004) menar att långsamma jam för nybörjare är nyckeln till både självförtroende inom 
genren och ökad skicklighet på sitt instrument. Ett misstag kan vara att direkt börja med att lära sig 
instrumentala låtar. Detta kan vara ett problem eftersom de tar tid att lära sig och det är sällan som 
två nybörjare har lärt sig samma låt. Det kan vara bättre att i ett långsamt nybörjarjam spela enkla 
sånglåtar där man kan fokusera på svänget, ackorden och samspelet. När detta fungerar så kan man 
uppmuntra eleverna att ta sig an ett solo. Ett solo behöver i det här fallet inte vara något avancerat 
utan kan helt enkelt vara att spela sångmelodin på sitt instrument. Det händer ofta att en nybörjare 
inom genren kan några solon utan att ha någon aning om vilka ackord som ligger bakom eller hur 
man ackompanjerar någon annans solo i låten. Långsamma jam där man jobbar med enkla låtar för 
att sedan successivt höja ribban och blanda in rytmiska finesser och solon är nyckeln till att lära ut 
goda kunskaper inom genren bluegrass. 
 
3.2 Autenticitet  
Tidningar och media överlag tar sig ofta rätten att bedöma autenticiteten hos en musiker eller artist. 
Bedömningen kan innefatta både huruvida artisten är ärlig mot sig själv men också huruvida  
musiken har en förankring i musikformens rötter. Detta är de två huvudsakliga former av 
autenticitet som vi möter i musiklivet idag. I klassisk västerländsk musik har autenticitet 
huvudsakligen berört den senare formen och då med särskild tonvikt på huruvida ett framförande 
återspeglar komponistens intentioner. I amerikansk populärmusik har istället den personliga 
autenticiteten stått i förgrunden. Här definieras autenticitet utifrån om den förmedlar ett uttryck som 
är ”äkta” och självupplevt av utövaren eller inte. I detta fallet handlar autenticitet om att musikern 
är ärlig mot sig själv genom att han/hon låter musiken spegla det liv och den bakgrund som han/hon 
har (Irwin, 2014). Inom vissa musikgenrer kan det anses vara mindre autentiskt om musikens 
utövare har formell musikutbildning. Man ser i detta fallet på musiken som en helig ritual där 
övande och studerande av musiken kommer i vägen för spontaniteten och kreativiteten inom genren 
själva (Irwin, 2014). 
 
Folkestad (2006) beskriver även detta med att musiker inom folk- och rockmusik ofta har en 
negativ inställning till traditionell musikundervisning. Det är inte heller ovanligt att dessa musiker 
inte vill erkänna att de har kunskaper inom musikteori eftersom detta inte anses som autentiskt inom 
de genrerna. Detta är karaktärsdrag ifrån en typ av mytologi kring rockmusik där man anser att 
musikern ska komma direkt från gatan och spela direkt ifrån sitt hjärta. Inom detta synsätt så ska 
man inte heller öva eller reflektera över sin musik. Det är känslan som räknas. 
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Nya uttryck inom musiken skapas hela tiden och musiker som från början ansågs som innovatörer 
och kulturbärare för en viss genre kan byta spår och skapa nya uttryck och få en ny publik. När 
detta händer är det ofta någon annan som tar över platsen som kulturbärare för den föregående 
traditionen vilket gör att musikkulturer ständig återskapar sig själva (Irwin, 2014).  
 
Campbell (2004) med en snarlik tankegång att det finns två olika förhållningssätt till autenticitet 
bland både musiklärare och musiker. Det ena är att musiken skall spelas på ett sätt som hedrar 
musikens ursprung och naturliga källa. Detta förhållningssätt innefattar åsikter om att musiken skall 
vara autentiskt utförd och låta precis som den gör inom den tradition där den har sitt ursprung 
oavsett på vilken plats musiken spelas. Musiken ska reproduceras på ett sätt så att traditionen 
bevaras. Lärandet inom den här traditionen karaktäriseras av noggrant lyssnande och övande, ofta 
med hjälp av en kulturbärande mentor som vägledare. Det andra förhållningssättet, som mer 
betonear den personliga autenticiteten, berör de musiker som intresserar sig för en musikkultur helt 
och hållet för att de uppskattar uttrycket i musiken. De här musikerna ser ett värde i de möjligheter 
de har att utveckla musiken för att skapa nya uttrycksformer. Detta sker genom att musikerna 
lyssnar på och lär sig olika musikaliska uttryck ifrån olika musikkulturer och använder kunskapen 
som verktyg för att skapa ny musik. Som musiklärare menar Campbell att man kan ha skäl att 
använda sig av båda förhållningssätten. Att försöka återskapa ett musikaliskt uttryck för att komma 
så nära originalet som möjligt kräver mycket träning i att verkligen lyssna på musik vilket även är 
nödvändigt för att kunna improvisera och komponera egen musik. Campbell (2004) menar även att 
många musiklärare kan bli nervösa av att låta sina elever arbeta kreativt med olika former av 
världsmusik. Det finns en oro över att verka respektlös mot en musiktradition när man tillåter sina 
elever att fritt ändra, improvisera och skapa nya uttryck inom en redan befintlig folklig 
musiktradition. De flesta musiklärare känner sig mer bekväma i att försöka återskapa musiken så 
nära originalet som möjligt men blir sedan ofta frustrerade när resultatet ändå inte kommer i 
närheten av att låta autentiskt (Campbell, 2004). 
 
Genom att både låta eleverna försöka återskapa ett musikaliskt uttryck och sedan även utforska 
möjligheterna att förändra dessa uttryck och skapa något nytt ger eleverna en djupare förståelse för 
musiken och kulturen. Campbell menar således att det är tillåtet att både återskapa och förändra 
vissa uttryck inom världsmusik i musikundervisningen och att detta kan leda till något positivt. En 
förutsättning för detta är dock att man har ett respektfullt förhållningssätt och investerar tid i att 
studera musiktraditionen noggrant. Om respekten för traditionen lyser igenom i ett musikaliskt 
framförande så kommer den oftast att mottas på ett positivt sätt från individer tillhörande 
musiktraditionens kultur även om musikens uttryck har förändrats på något sätt. Om man gör stora 
 17 
förändringar inom det uttryck som en viss musikkultur har så kanske det inte kan räknas som 
autentiskt inom den genren men utövaren kan ända få en känsla av att det är autentiskt i den mening 
att det är han/hon som ”äger” musiken. Musiken blir genuin för utövaren och det kan i sig vara en 
oerhört givande erfarenhet (Campbell, 2004). 
 
 När man talar om folk-och världsmusik så handlar autenticitet ofta om att musiken skall komma 
från ”rätt land” och vara helt opåverkad av utomstående influenser. Musiken ska både var historiskt 
korrekt och dessutom utföras precis som den spelas i sin ursprungliga sociala kontext. Detta har ofta 
lett till ett avfärdande av musik som tagit en ny utveckling åt det modernare hållet speciellt om den 
faktiskt tilltalar många människor som har rötter inom musikkulturens geografiska område 
(Schippers, 2010). Janet Mills ifrågasätter detta synsätt och menar att det i grunden är inautentiskt: 
 
[…] no music stands still in time, even without the involvement of schools. It would be 
unauthentic to view any music as a museum piece and try to perform it only as it is thought 
to have been performed ‘originally’. (Mills, i Schippers, 2010, s. 50) 
 
Att lära sig eller att lära ut en musikstil som har sitt ursprung i ett annat geografiskt område än där 
de här personerna befinner sig tenderar att göra både läraren och eleven mer konservativa.  
Den fysiska avlägsenheten från centret för den specifika genren gör ibland att lärare och elev på sätt 
och vis studerar en oföränderlig stillbild som frysts i tiden. Det är vanligt att den här typen av 
studenter/lärare väljer att enbart intressera sig för den gren av musiken som anses vara originalet.  
Detta kan göra att studenter av en främmande musikkultur kan befinna sig en hel generation efter de 
musiker som faktiskt är verksamma inom musikkulturens geografiska område (Schippers, 2010). 
 
3.3 Informellt lärande 
Enligt Marsick & Volpe (1999) är informellt lärande inget strukturerat fenomen som äger rum på en 
institution utan något som sker hela tiden i vårt dagliga liv.  
 
Informal learning can be described as learning that is predominantly unstructured,          
experiential, and noninstitutional. Informal learning takes place as people go 
about their daily  activities at work or in other spheres of life. It is driven by 
people’s choices, preferences, and intentions (Marsick & Volpe, 1999 s. 4).  
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En senare definition av Eraut (2004) lyder: 
The term “informal learning” has been used increasingly in adult education for 
several reasons. It provides a simple contrast to formal learning or training that 
suggests greater flexibility and freedom for learners. It recognises the social 
significance of learning from other people, but implies greater scope for 
individual agency than socialization... It can also be considered as a 
complementary partner to learning from experience, which is usually construed 
more in terms of personal than interpersonal learning (Eraut 2004, s. 247). 
Informellt lärande innebär att lärsituationerna inte är organiserade av en institution, utan 
äger rum utanför skolor och konservatorier. Detta sätt att lära sig musik är vanligt inom 
mycket populärmusik och omfattar även de situationer där en person lär sig direkt ifrån 
inspelningar, radio eller internet. Schippers talar även om begreppet ”community music” 
som började användas i Storbritannien under 1970-talet. Ordet ”community” kan fritt 
översatt förstås som en grupp människor som delar ett intresse, i detta fall musik. 
Eftersom ”community music” är ett svårdefinierat begrepp så är det vanligt att det istället 
definieras utifrån vad det inte är. Musiken som gruppen intresserar sig för är ofta 
representativ för den kultur som denna grupp även geografiskt identifierar sig med. 
Pedagogiskt sätt så innefattar begreppet mycket aktivt deltagande och självstyrt lärande 
även om det ofta finns en viss person som styr gruppens arbete åt något håll. Det 
informella lärandet hamnar ofta utanför när det kommer till undersökningar, diskussioner 
och statistik, mycket på grund av av en misstro till metoden från representanter för det 
formella lärandet (Schippers, 2010). 
Irwin (2014) menar att informellt lärande inom musik snarare påminner om lek än hårt 
arbete. Att spela musik blir ett kreativt nöje där tiden flyger förbi medan man är fullt 
engagerad och uppslukad av nuet. Irwin menar också att han hade svårt att ta till sig sin 
egen musikundervisning i skolan på grund av att den saknade autenticitet, kreativitet och 
utrymme för egen utforskning. Det informella lärandet innehåller alla dessa kvaliteter 
som Irwin ansåg att han saknade i musikundervisningen under sin egen skolgång. 
Informellt lärande är centralt för det sociala livet eftersom man lär sig genom erfarenhet. 
Det informella lärandet sker nästan alltid i en annan kontext än det formella lärandet även 
om det finns vissa undantag. Det bygger ofta på en social och kulturell tillhörighet till en 
gemenskap (community) av personer vilket möjliggör en tillgång till mer erfarna personer 
som kan fungera som vägledare. Även om lärandet ofta sker i grupp så är det även vanligt 
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att vissa individer lär sig på egen hand. Lärandet följer ingen uttalad läroplan utan är mer 
fokuserat på praktisk problemlösning. Socialt lärande, improvisation och jam är vanliga 
fenomen inom det informella lärandet. Det är också vanligt att spela på gehör och att lära 
genom att lyssna på inspelningar. Irwin betonar vikten av att lära sig om det informella 
lärandet för att kunna göra det formella lärandet i klassrummet mer effektivt (Irwin 
2014).  
I en aktionsforskningsstudie påvisar Irwin (2014) hur strategier från informellt lärande mycket väl 
kan användas i typiskt formella lärsituationer som i klassrumsundervisning:  
the way popular musicians learn influences their approach to teaching in a positive 
manner. It showed that they were able to implement teaching strategies based on informal 
learning that were, on the whole, effective. […] Correspondingly, it is clear that informal 
learning is an integral part of identity practices and situated within social, cultural, 
historical and technological contexts. (Irwin, 2014, s 145-146) 
En viktig pedagogisk utmaning kan därför identifieras i frågan om hur informella former 
av lärande kan inkorporeras i musikundervisning i skolans värld.  
Folkestad (2006) menar att det informella lärandet utanför institutionella miljöer ofta bidrar med 
viktig kunskap inom musikundervisning. Han beskriver att en stor del av lärandet inom musik äger 
rum utanför skolan och att det i de fallen inte handlar om att lära sig om musik utan att spela, 
lyssna, dansa och samlas kring musik. Musik är idag ofta en stor och integrerad del av ungdomars 
liv och det är viktigt att understryka att en musiklärare sällan möter elever som är okunniga om 
musik. Ungdomarna idag lär sig om musik från hela världen genom sociala medier, filmer och TV-
spel och det är viktigt att ta lärdom av detta faktum för att skapa så bra möjligheter för lärande som 
möjligt (Folkestad, 2006). 
 
 En skillnad mellan formellt och informellt lärande är var fokuspunkten ligger. Inom det formella 
lärandet så fokuserar både eleven och läraren på lärandet av musik medan man inom det informella 
lärandet fokuserar på att spela eller skapa musik. Vidare menar Folkestad (2006) att både informellt 
och formellt lärande kan förekomma inom alla lärsituationer. Det är inte nödvändigtvis så att 
formellt lärande är synonymt med notläsning och klassisk musik och informellt lärande är 
synonymt med populärmusik och gehörsbaserat lärande. lärande kan både vara formellt och 
informellt men Folkestad (2006) understryker att undervisning i ordets strikta bemärkelse alltid är 
formell. Så fort en person tar en roll som lärare så blir lärandet formellt. Läraren kan dock skapa en 
lärsituation som på vissa sätt påminner om en informell lärsituation (Folkestad, 2006). 
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3.4 Världsmusik i skolan 
Pedagogik inom världsmusik handlar mycket om att skapa en förståelse för hur det musikaliska 
lärandet fungerar inom olika kulturer och hur man kan använda den förståelsen i en lärsituation i 
skolan. Campbell (2004) menar att en förståelse för en viss musikkultur förutsätter att man vet hur 
musikaliskt lärande går till inom den kulturen. För att en elev ska få denna förståelse för en viss 
musikkultur så krävs intensivt lyssnande på musiken. Det krävs också ett aktivt musikaliskt 
deltagande samt kunskap om musikens kulturella kontext och betydelse. Muntliga förklaringar i 
undervisningen brukar generellt sett inte ha en särskilt stor roll inom världsmusik. Tyngdpunkten 
brukar istället ligga på observation, aktivt lyssnande och härmande. Noterad musik är inte heller 
särskilt vanligt inom de här musiktraditionerna även om vissa lärare använder noter för att eleven 
ska få ett hjälpmedel för att komma ihåg något ifrån lektionen. 
 
 Om man som musikpedagog vill införa världsmusik i sin undervisning så måste man förbereda sig 
på att skolans möjligheter oftast är begränsade vilket gör att man inte alltid kan förvänta sig ett 
autentiskt utförande av världsmusik av sina elever.  De här begränsningarna kan till exempel vara 
att skolan inte har de instrument och den utrustning som musiken kräver men det handlar också om 
problematiken med att ta en musikgenre från en viss sociokulturell kontext och placerar den i en 
skolmiljö (Fung, 1995). 
 
World music in the classroom removes the music from it’s prior musical and cultural 
context and places it in a different context. What ever style of world music is used, the 
musical and social context of the music naturally becomes a classroom context. (Fung 
1995, s. 39) 
 
När det handlar om att ge eleverna exempel på hur musiken låter genom att lyssna på inspelningar 
så bör musikpedagogen vara noga med att spela musikexempel som faktiskt representerar hur 
musiken låter i sin originalkontext. Den bör också med fördel vara utförd av erkända musiker inom 
genren (Fung, 1995). 
 
Fung (1995) menar att fler och fler musiklärare börjar se värdet i att inkludera världsmusik i sin 
undervisning men att det krävs en ökad kunskap inom området från lärarnas sida. De måste framför 
allt vara medvetna om vad som händer när de flyttar musiken från sin naturliga sociokulturella 
kontext in i klassrummet. Eleverna måste få hjälp att utforska och förstå den kultur som musiken 
kommer ifrån för att kunna lära sig om den. Även om det inte går att uppnå en musikalisk 
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autenticitet i klassrummet så har läraren ett ansvar att skapa förutsättningar för största möjliga 
upplevelse av autenticitet. 
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4. Syfte och forskningsfrågor 
Syftet med det här arbetet är att undersöka de lärprocesser som en musiker genomgår för att lära sig 
att spela bluegrass och omfatta den kulturen. För att besvara denna fråga måste arbetet också 
definiera vad som karaktäriserar genren, dess historia, specifika speltekniker och stilistiska särdrag.  
Genom att intervjua fyra bluegrassmusiker kommer jag att få en inblick i den lärprocess de gått 
igenom och även hur denna process eventuellt skiljer sig beroende på musikernas geografiska 
belägenhet. En central pedagogisk frågeställning blir också vilken roll informellt respektive formellt 
lärande har inom genren och hur detta i sin tur påverkar möjligheterna att lära ut bluegrass i 
Sverige. Arbetet vill besvara följande forskningsfrågor: 
 
- Vilken roll har formellt och informellt lärande i processen att lära sig spela bluegrass? 
- Vilka möjligheter och svårigheter finns det för en individ som är född i ett land utanför genrens 
ursprungliga geografiska område att lära sig, utöva och förstå bluegrass?  
- Hur förhåller sig informanterna till autenticitet inom bluegrass?  
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5. Metod 
I det här kapitlet beskrivs vilken metod jag har använt för att få svar på mina forskningsfrågor samt 
varför jag har valt den metoden. Jag går även kortfattat igenom mitt urval av informanter och deras 
bakgrund.  
 
5.1 Metodologiska överväganden 
Den kvantitativa forskningsintervjun utgår oftast ifrån frågeformulär med flera svarsalternativ och 
används främst om man vill komma ut till så många informanter som möjligt. Underlaget 
sammanställs och jämförs för att tydliggöra hur svaren samvarierar med varandra vilket gör att man 
slutligen kan dra vissa slutsatser om det fenomen man studerar. Syftet med denna intervjuform är 
oftast inte att undersöka ett okänt problem utan istället att undersöka omfattningen av ett problem 
som redan är fastställt (Svensson & Starrin, 1996). 
 
Den kvalitativa forskningsintervjun ger en möjlighet att förstå något utifrån den enskilde individens 
egna upplevelser och erfarenheter (Kvale & Brinkmann, 2009). Detta sker genom en interaktion 
mellan minst två personer som både påverkar och reagerar på varandra. Frågorna och svaren bygger 
ständigt vidare på det som tidigare har sagts vilket gör intervjuformen blir väldigt flexibel. Detta 
medför att det blir oerhört viktigt att den som intervjuar är vaken och uppmärksam på vad 
intervjupersonen säger så att frågorna kan anpassas till var samtalet är på väg (Svensson & Starrin, 
1996). 
 
Jag valde att använda mig av en kvalitativ forskningsintervju i min undersökning eftersom mitt 
område var ganska specifikt. Mina informanter behövde ha erfarenhet av vad det innebär att lära sig 
en musiktradition som inte finns representerad på den geografiska plats där de vuxit upp och varit 
verksamma som musiker. En kvantitativ forskningsintervju hade inte gett mig tillräckligt 
nyanserade svar på mina frågor och det hade varit svårt att hitta tillräckligt många informanter med 
den bakgrund som mitt arbete kräver. Det jag ville komma åt med den här undersökningen var mina 
informanters personliga erfarenheter och tankar kring de möjligheter och svårigheter de upplevde i 
processen att lära sig spela bluegrass. Genom att sammanställa mina informanters tankar kring mitt 
forskningsområde kunde jag sedan göra jämförelser och slutligen dra slutsatser om hur ett sådant 
lärande kan se ut.  
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5.2 Metoder för datainsamling 
Mina intervjuer är datorstödda och genomfördes via intervjufrågor som jag skickade via epost 
direkt till mina informanter.  Detta gjorde att jag hade en möjlighet att enkelt intervjua personer som 
befann sig på geografiskt avlägsna platser som till exempel USA.   
 
En datorstödd intervju är effektiv när intervjupersonen befinner sig på en geografiskt avlägsen plats 
som omöjliggör ett traditionellt samtal mellan parterna. Nackdelen med att göra en intervju på det 
här sättet är att det ställs höga krav på att både intervjuaren och intervjupersonen är skickliga på att 
skriva. Det blir en distans mellan de båda parterna eftersom man helt tar bort faktorer som 
kroppsspråk och nyanser i talet. Detta gör att det kan bli svårigheter med att få fram en lika 
detaljerad bild av frågorna som man troligen hade fått vid en intervju ansikte mot ansikte. Fördelen 
med metoden är i och för sig att man får en färdig text som direkt är klar för analys. Metoden kan 
också göra det lättare att få svar på vissa känsliga frågor som intervjupersonen kanske inte hade 
varit bekväm med vid en traditionell intervju (Kvale & Brinkmann, 2009).  
 
Nackdelen med mitt val av en datorstödd intervju var att jag inte hade samma möjlighet att ställa 
följdfrågor till mina informanter vilket eventuellt har lett till att mitt resultatkapitel inte blev så 
långt. Jag upplevde dock att jag fick ganska utförliga svar och att följdfrågor inte var nödvändiga. 
Fördelen med den här metoden var att jag lättare kunde bearbeta den information jag fick från mina 
informanter eftersom jag fick en färdig text att jobba med och inte behövde transkribera några långa 
inspelade intervjuer. Jag tror också att mina informanter fick en möjlighet att ta lite längre tid på sig 
att verkligen fundera igenom vad de ville svara på mina frågor vilket kanske ledde till mer konkreta 
svar än jag hade fått vid en traditionell intervju.  
 
5.3 Urval 
De personer som jag valde att intervjua behövde ha en ganska specifik bakgrund för att vara 
intressanta i mitt forskningsarbete. Jag ville först och främst att mina informanter skulle vara 
skickliga musiker inom genren Bluegrass och ha många års erfarenhet av musiktraditionen. Jag 
ansåg också att de behövde erfarenhet av hur musiktraditionen ser ut i USA. I princip så ville jag att 
alla mina informanter skulle vara födda på en plats utanför musikens naturliga geografiska 
belägenhet för att genom mina intervjufrågor ta reda på hur de gick till väga för att lära sig genren. 
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Jag valde ändå att ha med en informant som är född i USA men som numera är bosatt i Danmark 
för att eventuellt få en lite djupare förståelse för hur en amerikansk bluegrassmusiker ser på mina 
forskningsfrågor. Jag intervjuade fyra personer varav de resterande tre är födda i Sverige men som 
alla har stor erfarenhet av hur musikkulturen ser ut i USA. En har varit bosatt i USA i omkring 30 år 
och har där varit verksam som både pedagog och musiker inom bluegrass. De två sista 
informanterna är svenskar bosatta i Sverige men som båda spelar bluegrass på hög nivå och har 
båda dessutom spelat en del i USA.  
 
5.4 Analys av data 
Svaren på mina intervjufrågor samlades in löpande efter att jag skickat ut frågorna till mina 
informanter. De frågor som jag skickade finns med som bilagor i slutet av mitt arbete. Några av 
mina informanter svarade ganska omgående på frågorna medan några tog lite längre tid på sig. 
Svaren kom via mail och jag väntade tills alla hade svarat innan jag började sammanställa svaren. 
För att analysera svaren från mina informanter har jag utgått grounded theory- metoden.  
Bryman (2008) beskriver att man inom den här metoden kodar, organiserar och kategoriserar sin 
data först när alla svaren är insamlade. Först efter att alla svar har studerats och jämförts så 
kategoriserar man den data man har fått fram.  
 
Jag har i stort sett använt av den information som jag fick fram av mina informanter genom mina 
intervjuer men har utelämnat några saker som kändes irrelevant för min studie.  
 
5.5 Etiska Överväganden 
Jag har valt att värna om mina informanters integritet genom att hålla dem anonyma i mitt arbete. 
För att det ska bli lättare att följa med och förstå vem som säger vad i resultatkapitlet så har jag valt 
att ändå namnge dem. De namn som figurerar i resultatet är dock inte informanternas riktiga namn 
utan namn som jag har givit dem i den här studien.  
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6. Resultat 
I det här kapitlet redovisas resultatet av de intervjuer som genomfördes med mina fyra informanter.  
Intervjufrågorna handlade om hur de kom i kontakt med musiken samt hur de gick till väga för att 
lära sig spela. Kapitlet lyfter också fram deras tankar och syn på autenticitet inom genren samt hur 
den geografiska platsen påverkar musiken och lärandet. Kalle och Sven är svenska aktiva musiker 
bosatta i Sverige som båda har stor erfarenhet av att spela bluegrass i USA. Göran är född i Sverige 
men har varit bosatt i USA i över 30 år där han varit verksam både som pedagog och 
bluegrassmusiker. Jack är född i USA men är bosatt i Köpenhamn och har spelat bluegrass sedan 
tonåren. Informanterna heter egentligen något annat men har fått fiktiva namn i studien av respekt 
för deras integritet.  
 
 
6.1 Informanternas ingång till bluegrassmusik 
Kalle berättar att hans första kontakt med bluegrass som tio-åring var direkt kopplad till banjon. 
Båda av Kalles morbröder spelade tenorbanjo och instrumentets lockelse var mycket stark. Efter att 
ha berättat för sin ena morbror att han ville lära sig spela banjo så spelade denne upp sina LP-skivor 
med bluegrassmusik med fem-strängad banjo vilket blev ett avgörande ögonblick för Kalle: ”Jag 
blev som besatt av bluegrass där den femsträngade banjon gav mig mer energi än något annat” . 
 
Göran uppger att han kom i kontakt med musiken år 1973 då han hörde tre bluegrasslåtar på P3s 
nattradio. Han spelade in låtarna på en kassettbandspelare och beskriver detta som en 
”bluegrassuppenbarelse” även om det kom att dröja innan han visste vad det faktiskt var för musik.  
 
Jack kom i kontakt med bluegrassmusik för första gången när han hörde bandet Old and in the way. 
Han älskade musiken som de spelade och började även lyssna in sig på mer traditionell bluegrass. 
Hans kompis äldre bröder var också väldigt inne på den här musiken. En kompis till Jack började 
att ta mandolinlektioner och behövde någon som ackompanjerade honom vilket gjorde att Jack 
började lära sig spela gitarr. Gitarrspelet blev en stor inspirationskälla för honom speciellt när han 
började lära sig flatpicking. ”There was something that really caught attention when I started 
getting into it”  (Jack).  
 
Sven kom som barn i kontakt med bluegrass genom sin fars skivsamling. Han visste dock inte 
förrän i 20-års åldern att det var bluegrass han lyssnade på. Vid den här tiden lyssnade han även 
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mycket på countrymusik och såg bluegrass som en form av detta. Det stora intresset för bluegrass 
föddes när han såg Del McCoury Band på KB i Malmö 1999. Jack spelade olika instrument innan 
passionen för bluegrass uppstod men efter den punkten så var det självklart att det var bluegrass 
han ville spela.  
 
6.2 Olika sätt att lära sig bluegrass 
I det här avsnittet beskrivs hur mina informanter ser på olika sätt att lära sig spela bluegrass. 
Avsnittet innehåller både deras syn på att ha en formell lärare kontra hur man kan lära sig på egen 
hand genom att lyssna på inspelningar men också vilken betydelse samspelet med andra musiker 
har i lärprocessen. 
 
6.2.1 Informanternas syn på undervisning och lärande 
Av mina informanter är i princip alla självlärda inom genren förutom Jack som tog lektioner av 
Charles Pettee från bluegrassbandet Shady Grove Band. Han berättar att Charles hade ett sätt att 
undervisa som egentligen var ganska informellt. Charles berättade inte exakt hur Jack skulle spela 
utan uppmuntrade honom till att själv utforska sina möjligheter inom musiken. Göran som 
undervisar i bluegrass i North Carolina i USA har en liknande filosofi där han menar att det är 
bättre att ge sina elever verktyg som kan användas på ett bredare plan inom musiken än att lära ut 
ett solo eller ett bluegrassbreak precis som det spelas på en skiva. Göran menar att det är hans 
utmaning som lärare att inte bara visa hur man spelar en låt utan att förmedla en förståelse för 
musiken som eleven kan använda på ett mer övergripande sätt. ”You can give a man a fish or you 
can teach him how to fish”  (Göran).  
 
Kalle, Göran och Sven uppger att de lärt musiken på egen hand genom att bland annat lyssna på 
bluegrasskivor. Kalle berättar att det var trögt att lära sig i början. Han visste först inte om att man 
inom bluegrass oftast spelar banjo med hjälp av tum- och fingerplektrum, men efter att ha 
införskaffat dem ihop med en instruktionsbok för banjo så började det att gå lättare. Boken innehöll 
tabulatur vilket han fick hjälp att tyda av en lärare på kulturskolan. När Kalle efter ett tag lärde sig 
att spela olika ”banjorolls” så fick han en känsla av att det började hända positiva saker med hans 
spel. Kalle menar att en lärare absolut kan underlätta arbetet i början men att det också är viktigt 
med rollfigurer som man kan se upp till och lära sig saker av. Enligt Göran så är det traditionellt sett 
så det har fungerat inom genren. Han menar att man förr ofta hade en mentor snarare än en ”lärare” 
i ordets strikta bemärkelse och att det var denne som man lärde sig musiken av. Göran anser också, 
likt Kalle, att en lärare kan underlätta lärprocessen i början eftersom eleven då kan undvika att göra 
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vissa tidskrävande misstag. Han berättar att han själv lade ner oerhört mycket tid på att lista ut hur 
violinisten spelade en låt på en viss bluegrasskiva och att det för honom då hade varit värdefullt att 
ha någon som kunde förklara och visa det för honom. 
 
Både Kalle och Sven som är födda och bosatta i Sverige upplever att det är väldigt svårt att hitta 
lärare inom bluegrass i Sverige. De menar att det saknas en djup kunskap om genren och att detta är 
oerhört viktigt om man ska lära ut musiken. Kalle berättar att det finns lärare i Sverige som säger 
sig kunna undervisa inom genren men att de oftast saknar just den djupgående kunskapen. Han 
menar att essensen av musiken, rytmen och hela förhållningssättet till svänget oftast inte blir 
instruerat på rätt sätt och att det ibland låter mer som schottis.  
 
Göran betonar vikten av stilistisk integritet och menar att en lärare inom genren både måste vara en 
duktig musiker och veta hur musiken ska spelas och låta. Han anser inte att en till exempel klassiskt 
skolad lärare kan undervisa i bluegrass även om denne är en duktig musiker. Det skulle bara bli 
komiskt eftersom en sådan lärare hade haft en helt annan musikalisk dialekt. Göran tillägger att det 
också är viktigt för en lärare i bluegrass att ha stor erfarenhet av att spela i band. Enligt Kalle är 
svänget, energin, dynamiken och sättet att frasera oerhört viktigt och det måste man som lärare 
förstå för att kunna föra vidare till en elev. Han menar att läraren måste förstå varför bluegrass låter 
som just bluegrass. Svens upplevelse av genren är att den också kräver relativt hög teknisk 
färdighet och att detta ibland kan göra det lite svårt för en elev som vill börja spela bluegrass. 
 
 
6.2.2 Att lära sig bluegrass genom samspel 
Jack menar att det i USA finns en hel del lärare och musiker som gärna delar med sig av sin 
kunskap men att en lärare inte är nödvändigt för att lära sig att spela. Han betonar vikten av att gå 
på jam och spela så mycket som möjligt med andra men även att spela till skivor. ”You can NOT 
learn how to hold a tight pocket without playing with others. Bluegrass is special in this way”  
(Jack).  
Kalle, Göran och Sven betonar också vikten av att gå på bluegrassjam och lära sig av andra musiker 
där. Kalle berättar att han som 14 åring brukade åka 30 mil varje månad för att delta i ett jam i Nääs 
utanför Göteborg där han lärde sig mycket om musiken. Jack som är född i USA men bosatt i 
Danmark menar att han upplever en stor skillnad i mängden personer som utövar musiken i USA 
jämfört med Europa. Det är lättare att hitta personer som intresserar sig för musiken i USA och där 
finns även möjlighet att gå på festivaler och jamsessioner varje helg. Jack menar att USA generellt 
sett också har en mer jambaserad bluegrasskultur. 
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6.3 Informanternas syn på autenticitet inom bluegrassmusik  
Kalle menar att autenticitet inom bluegrass är viktigt men att genren också måste få en möjlighet att 
utvecklas: ”Det är viktigt att förstå hur bluegrass spelades och vad det var som fick/får det att låta 
på ett visst sätt. Men det är inte viktigt att man måste spela just så som någon gjorde 1947. Det 
viktigaste tycker jag är att man är autentisk i sig själv och spelar det som känns bra istället för att 
enbart emulera andra musiker. Det är viktigt att vara autentisk gentemot sig själv och hitta glädjen 
och äktheten i det”  (Kalle). I likhet med Kalle så anser även Jack att man som bluegrassmusiker bör 
uppskatta och ha en förståelse för det traditionella sättet att spela bluegrass på sitt instrument. Han 
tillägger också att man för den sakens skull inte enbart bör sträva efter att låta som någon annan. 
Jack menar att frågan om autenticitet är svår eftersom det är många som kopierar och vill låta som 
Tony Rice eller Adam Steffey men att detta kanske egentligen inte är autentiskt även om det i sig 
inte är något dåligt. Om man tolkar autenticitet som att vara ärlig mot sig själv och sin egna smak 
och spelstil så är begreppet oerhört viktigt. Sven tycker att autenticitet verkar vara en viktigare fråga 
inom Europa än i USA och förklarar detta med att ”den som har autenticiteten med sig från 
barnsben har enklare att gå utanför ramarna”  (Sven).   
 
Sven menar också att det i USA finns en stor uppskattning för bluegrass som kommer utifrån. Han 
menar att den amerikanska bluegrasspubliken förväntar sig god kvalitet men också uppskattar 
egenarten som bluegrassband från andra länder ibland kan ha. Kalle har liknande erfarenheter men 
poängterar att den ibland varierande kvaliteten på bluegrass utanför USA ibland medför ett visst 
motstånd i USA. Han tillägger dock den amerikanska bluegrasspubliken också kan vara oerhört 
välkomnande om musiken lyckas slå an en nerv inom den amerikanska bluegrasskulturen. Många 
tycker det är intressant att höra hur andra länders kulturer påverkar musiken och gläds åt att det 
finns ett intresse för det utanför USA. Det finns dock många som är rent av bokstavstroende när det 
kommer till sanningen om bluegrass. Denna konservativa attityd upplever Kalle som mest 
förekommande i den amerikanska södern.  
 
Jack, som är född i USA, anser att om musiken är bra så är musiken bra och då spelar det ingen roll 
var den kommer ifrån. Personligen tycker Jack att det är roligt att genren även finns utanför USA. ”I 
think it's really cool to hear songs about North Carolina sung by a band from Sweden or Japan”  
(Jack). Göran som varit bosatt i USA i ungefär 30 år delar Jacks bild och menar att mottagandet av 
musik från andra länder överlag är väldigt positivt i USA. Många är imponerade över att det finns 
så mycket duktiga bluegrassmusiker i resten av världen också.  
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7. Diskussion  
I det här kapitlet kommer jag att gå igenom vilka slutsatser jag har kommit fram till i min studie. 
Jag kommer att jämföra resonemang och tankar från mina informanter med begrepp från mitt 
teorikapitel för att kunna dra vissa slutsatser om lärprocessen inom bluegrassmusik. Jag kommer 
även att gå in på vilka möjligheter jag har som lärare att använda mig av dessa lärprocesser inom 
mitt yrke som musiklärare.  
 
7.1 Att lära genom att lyssna på inspelningar 
Det framgår tydligt i min studie att det musikaliska lärandet inom folk-och världmusik generellt sett 
sker på ett informellt sätt utanför skolor och institutioner. Bluegrassmusik är inget undantag trots att 
Ledgin (2004) menar att bluegrass egentligen inte kan räknas som ”folkmusik” även om genren har 
starka rötter i folkliga traditioner. Mina informanters svar på frågan angående hur de lärde sig att 
spela bluegrass var ganska enhetliga. En metod som samtliga informanter nämnde var att lära sig 
genom att lyssna på skivor vilket är ett vanligt fenomen inom informellt lärande. Att lära sig genom 
att lyssna på inspelningar av autentiskt utförd världsmusik är en metod som jag hittat stöd för i flera 
av mina källor. Campbell (2004) beskriver den här metoden som en nödvändighet för alla som vill 
gå in på djupet på och försöka återskapa ett uttryck inom en viss musikkultur. Metoden tas även upp 
av både Fung (1995) och Irwin (2014) som en viktig del i det informella lärandet. Folkestad (2006) 
menar dock att man inte kan förenkla synen på formellt och informellt lärande med att det ena är 
baserat på noter och det andra på gehörsinlärning. Han menar vidare att det kan finnas spår av båda 
formerna av lärande inom alla undervisningssituationer. Som jag skrev i arbetets teoretiska 
bakgrund så menar wernick (2004) att det idag finns en hel del noter på bluegrassmusik men att det 
inte är nödvändigt för att lära sig genren. Jag tror att alla former av musikaliskt lärande mår bra av 
olika synsätt och metoder för lärande. Även om bluegrass traditionellt sett är en gehörsbaserad 
musiktradition så skadar det nog aldrig att ta hjälp av de olika metoder och hjälpmedel som finns till 
hands.  
 
All musik handlar ju om att lyssna och när det kommer till att lära sig en musikstil som man 
vanligen inte kommer i kontakt med på ett naturligt sätt så är det extra viktigt att hitta referenser att 
utgå ifrån i sitt lärande. Bluegrass är ingen musik man hör på TV eller radio i Sverige och kanske är 
det inte heller så vanligt i USA även om genren kommer därifrån. Jag tror att man oavsett vilken 
musikkultur man vill lära sig på djupet måste ägna en hel del tid åt att lyssna och lära sig musiken 
från inspelningar med autentisk musik utförd av skickliga musiker inom genren.  
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7.2 Autenticitet inom bluegrass 
Alla musikkulturer brottas med frågan om vad som är autentiskt inom just den musiken. Som jag 
beskrev i arbetets teoretiska bakgrund så är bluegrassmusiken en komplicerad väv av olika uttryck 
och traditioner med rötter från både Afrika och delar av Europa även om genren har sin födelseort i 
USA.  Det enkla svaret på vad som är autentisk bluegrass borde kanske vara det uttryck som Bill 
Monroe and his Bluegrass Boys hade när bluegrassmusiken föddes år 1945, men frågan om vad 
som är autentisk är inte så riktigt så enkel. Alla mina informanter anser att det är viktigt att känna 
till hur bluegrassmusiken lät från början även om man inte är intresserad av att helt och hållet 
återskapa det uttrycket. Enligt Campbell (2004) så kan man göra förändringar av vissa musikaliska 
uttryck inom en musikkultur, men man måste känna till på vilket sätt man har förändrat musiken 
och då måste man ha goda kunskaper om hur musiken i sin ursprungsform faktiskt låter. Hon menar 
att man genom att lyssna på originalet och känna till på vilket sätt ens egen tolkning av musiken 
skiljer sig tillämpar en respektfull hantering av musiken och den kultur som musiken härstammar 
ifrån.  
 
I arbetets teoretiska bakgrund tog jag upp Schippers (2010) beskrivning av autenticitet där han 
menar att världsmusik oftast anses vara autentisk om den är historisk korrekt samt fri från 
utomstående influenser. Med denna beskrivning av autenticitet så blir det intressant att få inblick i 
hur kulturbärare i USA ser på den bluegrassmusik som kommer ifrån Europa. 
 
Mina informanter hade lite delade uppfattningar om hur bluegrassmusik från Europa uppfattades i 
USA. Både Göran, Sven och Jack menade att det i USA finns ett intresse för bluegrassmusik från 
andra länder och att många tycker det är spännande att höra hur till exempel ett svenskt 
bluegrassband tolkar musiken. Kalle är den av mina informanter som upplevt ett visst motstånd till 
europeisk bluegrass i USA, vilket han tolkar som att kvaliteten upplevs som otillräcklig. Han 
tillägger också att det största motståndet till bluegrassmusik som har ursprung i andra länder än 
USA kommer ifrån den amerikanska södern där han menar att det finns en mer konservativ syn på 
musiken. Vidare menar Kalle att amerikanska lyssnare också kan vara oerhört välkomnande om 
musiken slår an en nerv hos dem. Som tidigare nämnt så menar han att det av detta skäl är viktigt att 
som musiker förstå vad det är som gör att musiken låter som den gör. Om man inte noggrant 
studerat musikens uttryck så kan utförandet av musiken komma att låta väldigt fel i öronen på 
någon som är förtrogen med genren. Då den amerikanska publiken generellt sett verkar uppskatta 
europeiska tolkningar av musiken så kan man ju dra slutsatsen att de viktigaste uttrycken i musiken 
ändå fanns representerade i de fallen. Det är precis detta som Campbell (2004) menar när hon 
skriver att man kan förändra musikens uttryck på ett sätt som inte uppfattas som respektlöst. Om 
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man inte har någon aning om eller inte intresserat sig för hur musiken faktiskt låter i sin autentiska 
form så kan man inte göra en egen tolkning på ett respektfullt sätt. Av detta skäl så blir vikten av ett 
noggrant lyssnande och tolkande av en musikkulturs uttryck oerhört viktigt och metoden att lära 
genom att lyssna på skivor fundamental.   
 
Enligt Irwin (2014) så är det ofta media som bedömer vilken musik som är autentisk. Denna 
bedömning görs både utifrån en uppfattning om hur musikern förhåller sig till musikkulturens rötter 
men även utifrån uppfattningen om musikern ärlighet i utförandet. Musikerna själva tycker att det är 
viktigt att kunna identifiera sig med den musik de spelar samt att deras musik uppfattas som 
autentisk av omgivningen.  
 
Man kan ju fråga sig vems åsikt som väger tyngst i frågan om vad som är autentiskt och inte. Om 
media och omgivningen bedömer att en artists musik inte är autentisk medan artisten själv 
identifierar sig med den musik som han/hon utövar så är ju frågan vem som har rätt. Detta är 
intressant eftersom två av mina informanter betonar vikten av att vara autentisk mot sig  
själv och att först och främst spela det man själv gillar. En viktig aspekt i frågan om autenticitet 
verkar ju vara att utförandet av musiken sker på ett ärligt sätt och det är även så jag tolkar mina 
informanters syn på saken. Jack upplever att många musiker försöker att låta som någon annan men 
att det egentligen inte är autentiskt. På samma sätt menar Kalle att det är viktigt att hitta spelglädjen 
i det man gör och inte bara imitera andra musiker. Enligt Campbell (2004) så finns det två olika 
förhållningssätt till autenticitet. Det ena förhållningssättet handlar om att med hårt arbete studera en 
musiktradition och dess uttryck för att senare kunna reproducera de uttrycken så nära originalet som 
möjligt. Det andra förhållningssättet handlar om att en musiker intresserar sig för en musiktradition 
på grund av att den innehåller vissa intressanta uttryck som kan användas i en ny kontext.  I detta 
senare förhållningssätt har musikern alltså inte för avsikt att i första hand återskapa samma uttryck 
utan istället använda vissa uttryck som verktyg för att skapa något nytt.  
 
Autenticitet inom musik är verkligen ingen enkel fråga. Visst kan man tala om autentisk 
bluegrassmusik och åsyfta de uttryck som musiken hade 1945, men man kan även hävda att en 
musiker som spelar på ett sätt som känns genuint och äkta för honom eller henne också är 
autentiskt. Om man förändrar de uttryck som i kulturbärarnas ögon anses vara autentiska för att 
man vill göra något nytt så är man ju autentisk mot sig själv men kanske dock inte längre kan anse 
sig spela autentisk bluegrass.  
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7.3 Att lära genom samspel med andra musiker 
Att spela ihop med andra är inget som är unikt för just bluegrassmusik men det finns en jamkultur 
inom musiken som är oerhört viktig både för kulturen och lärandet. Alla mina informanter betonar 
vikten av att spela ihop med andra och lära sig av varandra på jam och olika bluegrassfestivaler.  
Jack, som är den av mina informanter som är född och uppvuxen i USA, menar att det är en 
grundförutsättning för att lära sig spela bluegrassmusik. Wernick (2004) talar om ett kamratskap 
och en familjeliknande relation som uppstår på festivaler och bluegrassjam vilket blir en grogrund 
för lärande och utveckling inom genren. Detta sätt att lära sig en musikkultur på är, på samma sätt 
som att lyssna på och transkribera ifrån skivor, karaktäristiskt för det informella lärandet. Det 
fenomen som Wernick tar upp beskrivs av Irwin (2014) som en social och kulturell tillhörighet eller 
ett socialt nätverk. Han menar att en av fördelarna med denna form av informellt lärande är 
tillgången till erfarna musiker som kan fungera som vägledare för mindre erfarna musiker. De här 
personerna beskrivs som mentorer av min informant Göran. Enligt Göran så var det vanligt att man 
förr i tiden hade en mentor som vägledare inom musiken istället för en formell lärare. På frågan om 
huruvida man behöver en formell lärare för att lära sig spela bluegrass så svarade alla mina 
informanter nej, även om de menade att det säkert hade varit en tidssparande faktor i början. Jack 
uppger förvisso att han under en period tog lektioner men att det var ganska informellt. Han 
beskriver det mer som att han av sin lärare uppmuntrades till att själv hitta sin ingång i musiken. 
 
Jag tolkar begreppet ”community music” som Schippers (2010) förklarar i arbetets teorikapitel som 
väldigt karaktäristiskt för hur man lär sig att spela bluegrass. Wernick (2004) talar om en 
familjeliknande samhörighet på festivaler och jam medan Irwin (2014) beskriver hur kulturbärare 
fungerar som vägledare inom ett socialt nätverk där man lär sig tillsammans. Beroende på var man 
bor så kan det ju i och för sig vara mer eller mindre enkelt att delta i denna form av lärande. Jag 
tolkar mina informanters utsagor som att möjligheten till ett deltagande i ”community music” inom 
bluegrass inte är alltid är så stora i Sverige. Kalle som är född och uppvuxen i Sverige beskriver hur 
han åkte 30 mil en gång i månaden för att delta i ett bluegrassjam medan Jack som är amerikan 
berättar om möjligheter att delta i bluegrassjam och festivaler varje helg under den tid han bodde i 
USA. Här ser vi en tydlig skillnad på hur tillgänglig bluegrassmusiken är i Sverige jämfört med 
USA. Kanske kan man också dra slutsatsen att otillgängligheten i Sverige medför att enbart de mest 
dedikerade utövarna av musiken orkar lägga ner det engagemang som krävs för att kunna dra nytta 
av de fördelar som ”community music” bär med sig inom musikkulturen.  
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7.4 Bluegrass i skolmiljö 
Styrkan med det informella lärandet är att den bygger på individens egna drivkraft och vilja att 
utvecklas och bli bättre. Dessutom kan det omfatta lärande från olika media och i olika 
sammanhang. Deltagandet är helt frivilligt vilket gör att alla har ett genuint intresse för musiken 
vilket kanske inte alltid är fallet inom det formella lärandet i en skolmiljö. Campbell (2004) menar 
att man måste ha kunskap om hur det informella lärandet fungerar inom den musikkultur man vill 
lära ut för att sedan använda sig av liknande metoder i klassrummet. Fung (1995) lyfter 
problematiken med att uppnå autenticitet inom musikundervisningen i en skolmiljö dels på grund av 
bristen på instrument men också på grund av att man förändrar musiken genom att ta den ur sin 
naturliga kontext och placerar den i skolan. Campbell (2004) beskriver att en vanlig oro bland 
musiklärare som vill använda världsmusik i sin undervisning är hur de ska förhålla sig till 
autenticitet inom den valda musiktraditionen. Av rädsla för att släppa in för mycket kreativa idéer 
från sina elever så väljer de att försöka återskapa musiken så nära originalet som möjligt. Det 
uppstår sedan oftast en frustration när läraren märker att resultatet ändå blir långt ifrån autentiskt. 
 
Frågor om autenticitet blir även högst aktuell inom musikundervisningen i skolan. Att förvänta sig 
autentiskt utförd bluegrass av sina elever under en musiklektion är nog i och för sig inte ett 
realistiskt mål dels på grund av den problematik som Fung tar upp tidigare i stycket men också för 
att man inte kan förvänta sig den dedikation av sina elever som krävs för att uppnå ett autentiskt 
resultat. Som dessutom framgick tidigare i mitt arbete så kan man förändra vissa uttryck i musiken 
utan att riskera att verka respektlös. Jag tror att det handlar om att få sina elever intresserade av 
genren och genom inspirerande lyssningsexempel och en historisk inblick i den kultur som musiken 
härstammar ifrån och sedan låta eleverna experimentera med de uttryck som de hör i musiken. Om 
man vill lära ut någon form av världsmusik i skolan så tror jag nyckeln kan vara att skapa 
möjligheter för ett informellt lärande inom den formella undervisningen. Det problematiska med 
detta är att skolans musikundervisning är målinriktad vilket på sätt och vis går emot principen för 
ett informellt lärande. Det informella lärandet är enligt Schippers (2004) inte målinriktat i den 
bemärkelsen men man kan inte heller beskriva lärandet som en grupp amatörer som bara har roligt 
ihop. Enligt Irwin (2014) så kan det informella lärandet beskrivas som ett lekfullt lärande där fokus 
inte enbart ligger på hårt arbete. Han beskriver musikundervisning under sin egen skolgång som 
bristfällig vad det gäller autenticitet, kreativitet och utrymme för utforskning vilket alla är viktiga 
karaktärsdrag för det informella lärandet.  
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Det Irwin (2014) talar om här är ju precis det som undervisningen i skolan många gånger saknar. 
Om man kan möjliggöra en musikundervisning i skolan som innehåller mer av de aspekterna så 
kanske man kan skapa en lärsituation där eleverna själva söker upp kunskap och tar ansvar för sin 
musikaliska utveckling. För att uppnå detta måste man få sina elever intresserade av att undersöka 
varför musiken låter som den gör utan att nödvändigtvis förvänta sig ett autentiskt resultat. Om man 
som lärare hela tiden ska bedöma autenticiteten i sina elevers utförande av musiken så kan man nog 
hämma deras kreativitet och upptäckarglädje. Man ska nog för den sakens skull inte helt bortse 
ifrån frågor rörande autenticitet i sin undervisning eftersom det trots allt är en viktig och intressant 
aspekt inom bluegrass och världsmusik i stort.  
 
7.5 Slutsats 
Bluegrass är en musiktradition som man främst lär sig på ett informellt sätt oavsett om man bor i 
Europa eller i USA. Det förekommer en del formell undervisning inom musikkulturen men 
generellt sett så lär man sig musiken genom att interagera med andra musiker på festivaler och 
bluegrassjam. Ofta tillhör man ett socialt nätverk av andra intresserade musiker där en 
familjeliknande relation uppstår. Det är även vanligt att det finns personer inom dessa sociala 
nätverk som fungerar som mentorer. De här personerna är ofta erfarna traditionsbärare som 
vägleder andra mindre erfarna musiker. Tillgången till den här sortens sociala nätverk är större i 
USA än i Sverige vilket medför en skillnad i de möjligheter man har att lära sig musiken mellan de 
båda platserna. Förutom att lära sig musiken genom att interagera med andra musiker så är det 
vanligt att man studerar musiken genom att lyssna på inspelningar.  Detta sätt att lära är vanligt 
inom det informella lärandet och är en nödvändighet speciellt för de personer som befinner sig 
utanför musiktraditionens geografiska område. För att förstå, ta till sig och kunna spela 
bluegrassmusik så är det viktigt att känna till musikens rötter och de uttryck som musiken hade när 
allt började år 1945 i USA. Oavsett om det är ett uttryck som man själv vill reproducera i sin musik 
eller om man vill skapa något nytt så är det viktigt av respekt mot genren att veta hur det 
traditionellt sett har låtit och vilka uttryck man kanske har valt att förändra. 
 
7.6 Vidare forskning 
Mitt arbete handlar främst om att undersöka hur man lär sig att spela, förstå och utöva 
bluegrassmusik. Även om jag tar upp skillnader mellan formellt och informellt lärande så går jag 
inte särskilt djupt in på hur bluegrassmusik kan inkorporeras i en formell musikundervisning i 
skolan. Det hade varit intressant att forska vidare om hur musiken skulle kunna fungera i ett sådant 
sammanhang. Fung (1995) menar att fler och fler musiklärare börjar se positivt på att införa olika 
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sorters världsmusik i sin undervisning men att det kräver mycket kunskap av läraren. Det finns 
oerhört många musikkulturer i världen och ingen lärare kan ha kunskap om alla.  
 
Hur ska man som lärare tänka när det handlar om att presentera olika sorters världsmusik för sina 
elever och hur ska man som lärare förhålla sig till autenticitet i musik från olika kulturer i 
klassrummet?  
Nästan alla musikkulturer har ju sina specifika instrument som är typiska för just den kulturen och 
skolan har små eller inga möjligheter att erbjuda sådana instrument till sina elever. Även om skolan 
hade haft alla instrument som musiken kräver så behöver ju vidare läraren själv ha kunskap om hur 
instrumenten ska trakteras för att kunna lära ut detta till eleverna. Detta blir en till synes omöjlig 
uppgift för läraren. Detta utgör också ett intressant problem med tanke på att Sverige är ett 
mångkulturellt land där våra elever ofta har med sig ett kulturarv som i många fall är okänt för våra 
lärare. Kanske borde världsmusiken med vetskap om detta ha en större roll att spela i vår 
musikundervisning i skolan? Det hade varit intressant att forska vidare om hur detta skulle kunna 
lösas rent praktiskt i våra skolor idag.  
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Bilagor 
 
 
 
Hur  lär  man sig att spela bluegrass? 
Tack för att du tar dig tid att svara på några frågor till mitt examensarbete! 
Svara gärna så utförligt som möjligt. Du behöver verkligen inte vara kortfattad då jag gärna tar del 
av alla nyanser och detaljer i dina erfarenheter. Mina informanter kommer att vara helt anonyma i 
arbetet.  
 
1. På vilket sätt och var kom du i kontakt med bluegrassmusik för första gången? 
 
2. Varför ville du lära dig att spela bluegrassmusik? 
 
3. Hur gick du till väga för att lära dig genren?  
 
4. Vad anser du att det finns för möjligheter att få undervisning inom genren? 
 
5. Behöver man en lärare för att lära sig att spela bluegrass? 
 
6. Vilken kompetens anser du att en pedagog behöver ha för att kunna undervisa inom genren? 
 
7. Vad skulle du säga är svårigheterna med att lära sig spela bluegrassmusik? 
 
8. Tror du att det är någon skillnad på hur man lär sig musiken i USA gentemot andra länder där 
musiken inte finns lika naturligt? 
 
9. Hur viktigt upplever du att det är med autenticitet inom genren? 
 
10. Hur upplever du att bluegrassmusiker/publik i USA ser på bluegrassmusik som kommer ifrån 
andra länder? 
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How to learn bluegrass 
Thank you for answering a few questions for my study! 
Feel free to write as much as you can think of so I don’t miss out on all the good stuff. Your 
participation will be anonymous.  
 
1. How and where did you first come in contact with bluegrass music? 
 
2. Why did you want to learn how to play bluegrass music? 
 
3. How did you start learning bluegrass music? 
 
4. What possibilities do you have to learn bluegrass from a teacher in USA? 
 
5. Do you need a teacher to learn bluegrass? 
 
6. What kind of qualitys/knowledge do you think a teacher needs if he/she is going to teach 
bluegrass? 
 
7. What would you say are the difficulties in learning bluegrass music? 
 
8. Do you think that there is a difference in how you learn bluegrass music in USA and other 
countries? 
 
9. How importent is authenticity when you are playing bluegrass music? 
 
10. How do you think that musicians and audience in USA feel about bluegrass music from other 
countries? 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
